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La escenografia.
Carta a Luciano Damiani

PoR GIORGIO STREHLER
TRADUCCION: BLANCA BALTES

uerido Luciano,

Recuerdo los decorados de Galileo, tal y
como tomaron cuerpo la noche pasada.
Habiamos llegado a un punto muerto. Ya
no sabiamos cémo avanzar.

Habiamos partido, en Venecia, de ese “estudio de fuerzas”
de Leonardo da Vinci que yo habia tomado por “emblema” para la
escenografia de Galileo, (por su “espiritu”, mas que por su forma);
nos detuvimos en el momento en el que la estructura escénica de-
bia empezar a “contener” cosas. Objetos usuales, sillas, mesas, pi-
zarras negras, instrumentos cientificos, vasos, vino y otras cosas
para indicar sin posible ambigiiedad, de forma poética, ese lugar
esceénico particular: el gabinete de trabajo de Galileo.

Vuelvo a ver esos lugares: el espacio delante de la iglesia,
Florencia, la antecamara de los Médicis, etc. La extraordinaria es-
tructura escénica, sugerida con tanta exactitud por ese pequefio
dibujo leonardesco, ese armazon que es a la vez “iglesia” y “lugar
cientifico”, ese espacio sereno, claro y tranquilo —un espacio como
Brecht habria querido— debia entonces servir a los actores y al pu-
blico. Pues es evidente que la primera cualidad de un decorado es
su facultad de uso, la variedad de los usos que se pueden hacer de
él, su capacidad para sugerir acciones, movimientos y sobre todo
de montaje. La escenografia tiene un cardcter especifico que casi
nunca se pone de manifiesto. No es solamente —t( lo sabes bien—
un “hecho estético”, visual. Es un medio —uno de los mis excitan-
tes, de los mas determinantes— del que disponen o deberian dispo-
ner los actores, y con ellos el director de escena. Hay una corres-
pondencia perpetua entre el decorado (objeto y espacio) y el ac-
tor (palabra, gesto y movimiento). Uno sugiere algo al otro, el se-
gundo utiliza y define al primero. Es evidente, Luciano, que nunca
hemos llegado a hacer este trabajo como queriamos. Pues el deco-
rado solo puede nacer al mismo tiempo que la accién dramatica,
durante los ensayos, dia tras dia, modificado y modificante.

Nuestro combate contra las costumbres inveteradas, el
tiempo y el dinero, precede a esta concepcion dindmica del espec-
taculo: el espectaculo que hacemos, todos juntos, sobre el escena-
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rio. Los ultimos dias de ensayo luchamos aun para tener un deco-
rado “preparado”, y ése es uno de los mis grandes errores de
fondo que todavia debemos aceptar. De ahi viene, seguramente,

nuestra aparente indecision, que nos lleva a incluir ms modifica-

ciones, hasta el Gltimo minuto, con el pablico en la sala, si me

atrevo a decir.
iQué solos estamos ante este problema! Hemos sobrepa-

sado el estadio necesario del decorado y del vestuario listos desde

el primer dia de ensayo (como en el cine, en el primer golpe de
—jy decir que, antafio, aquello nos

manivela de la primera secuencia
, pero no hemos llegado a |a

parecia el mayor milagro posible!-)
construccion colectiva desde el primer dia. Teniamos un espacio defi-

nido, pero en el interior atn estaba vacio, con el presentimiento de
algunas indicaciones para soluciones concretas, Pero eso era todo,

Para este Galileo también llegamos a una idea del espacio, |o

que ya era algo, mediante un trabajo solitario, en Venecia. Te

acuerdas de nuestra llegada con el acquad alta, nuestros papeles,
nuestras mesas, los colores, el badl lleno de libros. Luego prepara-
mos nuestros “pequefios altares” de fotografias, de objetos, de re-
tales, de trozos de madera que quizé no tengan nada que ver con e
especticulo pero que nos sirven como material :'mégico" para re-
cordar, |Dios sabe!, qué misteriosas regiones, Imagenes y sensacio-
nes con motivo. Hace algunos dias Federico (Fellini) me confiaba
en el coche, como un secreto, que en el interior de su cartera (jun
maletin!) no guardaba, como todo el mundo creia, papeles escri-

tos, notas o argumentos. Guardaba, en medio de hojas de papel

llenas de extrafios dibujos y de palabras, una especie de museo pri-
vado de objetos. Y cuando abri6 su maleta negra (debia tener cyj.
dado de que no se le cayera todo), me mostro retales, recortes de
prensa, un pequefio espejo, un bajo, un lazo, algunas fotografias de|
Polo Norte. En el taxi, pareciamos dos ladrones, dos vendedores
de tarjetas postales pornogréficas 0 dos viajantes de comercio in-
tercambiando su material, sus muestras o su botin. jQué cerca de
nosotros, Luciano, senti, en ese momento, a Federico! Después de
haber levantado nuestros pequefios altares, comenzamos a traba-
jar, a encontrar un ritmo de trabajo. Toda puesta en escena tiene
su propio ritmo. Para algunas se trabaja de noche, para otras por Ia
mafiana, paseando, quedéndose al sol, en el agua, incluso hicimos
Coriolano en una gran excursién en barco, ;recuerdas?

Otra operacion misteriosa: el material utilizado para hacer
los bocetos y el proyecto intermedios (y no definitivos). La técnica
que empleas para un decorado no puede ser la misma que para
otro. Para este Galileo t has descubierto ante todo la técnica ne-
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cesaria, la buena. Y ya es en si algo nuevo. Sobre esas grandes hojas
de cartdn, extendiste dos o tres capas sucesivas de papel vitela y,
con un procedimiento “de tu invenciéon”, las aglomeraste. El resul-
tado fue una superficie muy blanca, deslumbrante pero vibrante,
japonesa, como deciamos. Comenzaste a trabajar en ello con mas
color blanco, con lapiz, con tiza, con carboncillo. De ahi nacio el
espacio de Galileo. Fuimos a dar de comer a las palomas justo a me-
diodia, en la plaza, en medio de la bruma y bajo un pilido sol. Des-
pués volvimos al trabajo. Por la noche, ante las idioteces de la tele-
vision, nos divertiamos. ibamos a acostarnos y empezaban enton-
ces nuestros viajes nocturnos, con la violenta luz de las limparas.
Una vez llegaba yo hasta ti, otra llegabas t hasta mi, como dos fan-
tasmas, para hacernos sugerencias. Cuantas veces te he arrancado
de las manos un esbozo para fijarlo en el muro con dos chinchetas
delante de mi cama. Me despertaba y lo veia, me volvia a dormir y
pensaba sobre ello en mi suefo.

Terminado el trabajo, volvimos a Milan. En ese momento,
sin embargo, comenzaron los dramas. Veia —siempre la veré- la
ventana de tu casa, con su pequeno abedul, iluminada, a cualquier

“El jardin de los cerezos”, puesta
en escena de Giorgio Strehler
sobre el texto de A. Chejov.
Escenografia: Luciano Damiani.
Piccolo Teatro de Milan.

(Temp. 1973-74).

hora del dia y de la noche. Aun no habias llegado a dejar una vela
encendida en el rincén de tu mesa, como hiciste después. Te pre-
gunté la razén y tu me contestaste: «Me siento menos solo, me
hace compafiia, jno te parece’». jLa vela ardia, la llama vacilaba y
tl te sentias menos solo durante tus largas horas de trabajo soli-
tario! Nadie sabe esas cosas y, si se conocieran, jservirian para al-
go? Todas esas horas que pasaste en la negra noche, como un es-
criba o un copista, raspando, dibujando, raspando otra vez, con

una cuchilla de afeitar, el trazo que ya no querias. De regreso a Mi-

lan no lograbamos progresar mas. Pero ayer, después de una no-

che en blanco y de un terrible esfuerzo, encontramos la solucion

al problema. Dime, ;no vaciamos también una botella de cofac

que pudimos sacar del “bar” que tu mujer habia cerrado cuidado-

samente con llave?

Lo que me gustaria decirte, sin embargo, y decirme tam-
bién a mi, es que el habernos encontrado bloqueados asi no es un
signo de impotencia, sino de madurez. Es este nuevo concepto de
“teatro para producir juntos’ (que nuestro teatro ilustra hoy) |o
que se ha constituido aqui como obstaculo. Nos habria bastado
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“La buena persona de Sezudn”, espectdculo dirigido por
Giorgio Strehler a partir de la obra de B. Brecht.
Escenografia: Luciano Damiani. Piccolo Teatro de Milan.
(Temp. 1957-58).

con montar juntos el espacio preparado en Venecia, tener el tiem-
po, la paciencia y los medios para “empezar” a movernos en ese
espacio; habria bastado con que tu sacaras las conclusiones grafi-
cas, sugiriendo las nuevas soluciones articuladas sobre las antiguas,
y continuar asi. La tension, las dificultades, la desesperacion y el
bloqueo se han derivado del hecho de que hemos tenido que ha-
cer, contra nosotros mismos, un nuevo esfuerzo, solos, descuidando
un enorme trabajo colectivo, estirado en el tiempo, para dar a Ga-
lileo su forma definitiva. jYa veras sin embargo, Luciano, cudntas
modificaciones introduciremos todavia! jCuinto nos maldecirdn,
acusados de “dilapidacién insensata”! Tendras que asumir los ana-
temas de Paolo [Grassi] por causa de nuestros “retrasos” y mis
nervios, pero cargaremos todo eso a nuestras espaldas y avanzare-
mos, sin creer mas en esa forma de hacer teatro, incapaces no obs-
tante de proponer otra forma, pues estaria demasiado alejada de
las posibilidades actuales de nuestro arte.

Dentro de algunos afios ya no encontraremos a nadie que
sepa pintar con técnicas variadas, a nadie que sepa construir pare-
des enormes y ligeras como velas, telas increibles que se eleven en
el espacio, a nadie que sepa tejer, coser, cortar, a nadie que haga
zapatos y sombreros a mano, sabia y amorosamente. ;Cémo pen-
sar e imaginar ese “teatro humano” en una sociedad que galopa
hacia la mecanizacion colectiva? jCuantas veces hemos oido decir
“que ya no hay gente que sepa cortar pantalones, sin hablar de los
chalecos, que sepa coser botones, o incluso que sepa hacer oja-
les””! Para nosotros, a quienes nunca nos han gustado ni gustaran
los triples escenarios que suben y bajan, los escenarios que oscilan
y se inclinan (sin que nunca se vuelvan a utilizar), las salas que giran
sobre si mismas y demas, nosotros que creemos en un teatro claro
y sencillo, incluyendo sus formulaciones técnicas (también ahi el vie-
jo maestro Brecht es una autoridad, pues de él viene ese concepto
de sencillez y de claridad, y no de los escendgrafos que trabajaron
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con él), el futuro se anuncia cada vez mas dificil. Y no vemos cémo
detener lo que llamaré ese vicio de la historia, y no su desarrollo
armonioso.

Pero volvamos a Gdlileo.

La solucién de los pequefios modelos de arquitectura, a
escala reducida, de las secciones de arquitectura, como si fueran
pequefios estudios cientificos para planes de construccién, es la
mejor, la mds inteligible. En una obra que habla de ciencia, es co-
rrecto que las indicaciones escenogrificas sean “cientificas”, estu-
dios, bocetos de arquitectura en blanco y negro o en gris, blanco
y negro. Los personajes son mas grandes que los modelos de ar-
quitectura, colocados como dibujos en los lugares necesarios. El
palacio de los Médicis en Florencia, por ejemplo, es el plano del
propio palacio montado sobre ruedas, y es empujado al escenario.
Delante de ese palacio, sobre un banco mas grande de lo normal,
vienen a sentarse Galileo y su hija, esperando al Gran Duque. Las
proporciones son exactas. Todo esto nos deja una gran libertad, la
que buscamos, para situar en el espacio esas “cosas”, como cree-
maos necesario, durante los ensayos. Tal vez hemos llegado asi in-
cluso a salvar un poco de ese concepto de “teatro en movimien-
to”, progresivo. La escena del carnaval en medio de una perspecti-
va “a la italiana” de pequefias casas pobres, en el centro, con esa
proporcion invertida, sera, creo, racional y poéticamente hablando,
luminosa.

Mafana afrontaremos el problema del vestuario. Otras
cuestiones se plantearan entonces: cuestiones de fondo sobre la
“funcion del vestuario”, sobre su necesidad. Si el trabajo hecho di-
rectamente durante los ensayos siempre nos ha parecido deter-
minante para el decorado, para los trajes es absolutamente indis-
pensable.

Me pregunto como ha sido posible, durante toda una épo-
ca, imaginar el vestido de teatro como algo “prefabricado” que el
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“l e baruffe chiozzotte”™
puesta en escena de ’
Giorgio Strehler sok.:re e
texto de C. Goldoni.
Escenografia y ve._;tu;!-
io: Luciano Damiani-
rP'i:c‘c-vTo Teatro de Milan.
(Temp. 1964-65)-

actor viste en un momento determinado de los ensayos (muy tar-
de habitualmente), jjusto antes de presentarse al publico! La fun-
cion del vestuario es fundamental para la construccion del persona-
je, sea de tipo realista o épico (uno no va sin el otro, en mi opi-
nion); el personaje nace de una serie de “reacciones en cadena”
entre el vestido y el actor, entre el gesto y las particularidades del
traje: una manga demasiado ancha o demasiado estrecha, dema-
siado larga o demasiado corta, puede modificar la proyeccion es-
cénica del personaje, exigir al actor una modificacion de su actitud
que, a continuacion, provoca invenciones—construcciones para el
traje, y al reves.

En un momento dado ese juego de reenvio perpetuo debe
finalizar, como finaliza el proceso dialéctico entre actores, direc-
tor, texto y puesta en escena, a fin de que se produzca “el espec-
taculo”, un todo unico que entra en dialéctica con el publico. Es
una opcién que necesariamente se da y que cierra un pr,ocescl;,
siempre dejandolo abierto en cierta medida. Siempre sera posi-
ble, a lo largo de los ensayos (seria incluso indispensable) retornar
el trabajo a partir de las reacciones del publico y de las experien-
cias de los intérpretes en contacto con él,y continuar.ese—proce-
so que, fundamentalmente, no tiene fin. jEs la vida, la vida siempre
en movimiento! o

Me doy cuenta, Luciano, de que evoco cada vez mas la idea
de un teatro “en progreso perpetuo’, que nunca podremos hace.r y
ar de todos nuestros esfuerzos, en un objetivo

lejano. Realmente pienso que el
me-

que quedara, a pes
de trabajo (concreto, no teérico)
teatro contemporaneo tiene cada vez mas necesidad de un.a
todologia de trabajo nueva, no ya en la linea de Stanislavski (Sta-
nislavski es una etapa segura en el camino de nuestro desarrollo),
sino en la de Brecht —hablo del Brecht teérico de la puesta en. es-
cena—. Hacer del trabajo teatral un trabajo de busqueda continua

es la (nica posibilidad hoy.

?
7 teatro:
i{Qué podemos hacer nosotros, otras gentes de

Estamos convencidos de que el “trabajo de teatro” del m
debe ser diferente, debe estar “guiado” hacia esa nueva etapa, P&~
ro también comprobamos, cada dia, que el teatro no s€ preocupa
de este problema. ;Diria incluso que esta contra ese P"Oblema? En

: . . i ara-
efecto, seguimos haciendo algo y seguiremos haciéndolo. Prep
or parte de nues

anana

te para sufrir, conmigo, la acusacién, incluso p
tros mejores amigos, de perfeccionismo. Se te reprochar ser un
maniaco que desplaza un botén diez milimetros tres Veces, por
pura locura, que juzga criminal una separacion de diez milimetros
y lucha por defender un punto de vista, una forma, y la modifica.
con toda tranquilidad, dos dias mas tarde. Espera que te traten
como un loco, como un hombre que dilapida o que “no sabe la
que quiere”. Exactamente como Galileo. ;No es Galileo un hom-
bre que “no sabe lo que quiere” cuando busca las fases de Venus.
cuando propone la verificacion de determinadas hipotesis: la €x-
periencia del espejo y la pila llena de agua a la que empuja al reki
gioso fiel? jEl hecho es que, al final, el espejo flota y no cae al fon-
do, como pretendia Aristoteles!

Nuestro perfeccionismo proclamado por los imbéciles, los
perezosos o los indiferentes, nuestra manera de cambiar hasta el
final (incluso si no hay final) podria representar bastante bien el
espiritu de una bisqueda perpetua de la ciencia.

¢A nadie se le ha ocurrido que nuestra manera de hacer
teatro, su esbozo, era un intento desesperado de hacer un trabajo
a la altura de nuestra era cientifica, a la altura de las conquistas de
la metodologia dialéctica, Y que no por coqueteria titulo Brecht
sus obras Versuche'?

Un abrazo,

Giorgio.
Notas:
Versuche: Ensayos
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